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EVELYN KLAMMER  
 
Selbstporträts in Dingen 
 
»Bring’ selbst ein Ding mit, das für Dich spricht!«1 Was würden Sie mitbringen? Nicht nur die 
Auswahl fällt schwer. Es gilt zu bedenken, dass ein Ding den Anwesenden eventuell etwas völlig 
anderes mitteilt, als ursprünglich geplant. Noch schwieriger wäre die Aufgabe, wäre ein Ding 
gefordert das ein Selbstporträt darstellt, denn Dinge zu Botschaftern des »Selbst« zu machen 
bringt ein gewisses Risiko mit sich. Dennoch nehmen zahlreiche Kunstschaffende diese Gefahr in 
Kauf. Um nur einige zu nennen: Pawel Althamer lässt nach einer Aktion am Potsdamer Platz in 
Berlin sein Self-Portrait as a Businessman (2002, Abb. 1) in Form eines Haufens abgelegter Dinge 
zurück; Erwin Wurm lässt sich in Selbstporträt als Essiggurkerl (2008, Abb. 2) scheinbar durch 
eine von 36 nicht näher bezeichneten Gurken vertreten; Michael Landys Beitrag für den 
Skulpturenpark der Londoner Frieze war ein Self-Portrait as Rubbish Bin (2012, Abb. 3) und auch 
Kendell Geers Self-Portrait (1995, Abb. 4) besteht auf den ersten Blick aus ›nichts Besonderem‹2: 
aus einer zerbrochenen Bierflasche der Marke Heineken. 
 
 
 
Abbildung 1: Pawel Althamer: Self-Portrait as a Businessman (Autoportret jako Biznesmen), 2002, 2004 
überarbeitet, Jackett, Anzughose, Hemd, Seidenkrawatte, Schuhe, Socken, Unterwäsche, Pass, 
Plastikschutzhülle, Lederbrieftasche, Zeitung, Dimensionen variabel, Tate, London 
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Alle genannten Kunstwerke bestehen ausschließlich 3  aus Alltagsdingen, beziehungsweise aus 
mimetisch überzeugenden Abgüssen ihrer Vorlagen. Alle genannten Arbeiten tragen den Zusatz 
»Selbstporträt« im Titel. Aus diesem Grund nenne ich diese Gruppe von Kunstwerken 
»Selbstporträts in Dingen«. 
Mit »Dinge« meine ich im vorliegenden Text explizit Alltagsdinge. Also Dinge, denen eine 
bestimmte Gebrauchsfunktion außerhalb der Handlungsfelder der bildenden Kunst zugeschrieben 
wird. Trotz der Bezeichnung der Gruppe als Selbstporträts ›in‹ Dingen sollen die Dinge nicht als 
Material verstanden werden, da sie im Gegensatz zum Material eine spezifische Form besitzen, 
die für ihre Funktionen konstitutiv ist. Selbstporträts in Dingen können aus nur einem Ding 
bestehen, sie finden sich aber auch unter den Assemblagen oder mehrteiligen Installationen. 
Dabei gilt: Umso deutlicher ein Alltagsding innerhalb des Werkes zu erkennen ist, umso stärker 
wird es als spezifisches Ding wirken. Alle bildlichen Repräsentationen von Dingen habe ich 
(vorerst) aus meinen Überlegungen ausgeschlossen, da die Präsenz eines räumlich erfahrbaren 
Körpers bestimmte Möglichkeiten eröffnet, von denen noch ausführlicher die Rede sein wird. Auch 
wenn sich Repräsentationen von Alltagsdingen in Form mimetisch detailgetreuer Abgüsse von 
ihren Vorlagen durch ihre Materialeigenschaften unterscheiden, besitzen sie doch dieselben 
Abmessungen, dieselbe Dreidimensionalität und Form. Aus diesem Grund vermögen es diese 
skulpturalen »Doppelgänger« ähnliche Rezeptionsketten in Gang zu setzen, wie die Alltagsdinge, 
auf die sie referieren.  
 
 
 
Abbildung 2: Erwin Wurm: Selbstporträt als Essiggurkerl, 2008, Acryl, Acryllack, lackierte Holzpodeste, 36-
teilige Installation, Dimensionen variabel, Museum der Moderne, Salzburg 
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Wie in der Literatur gemeinhin vermittelt wird, befindet sich die gesamte Gattung »Selbstporträt« 
seit längerem in einer Art Krise. In Anbetracht postmoderner Konzepte des »Selbst« ist diese 
Diagnose unschwer nachzuvollziehen.4 Wie sich mit einem »Selbst« auseinandersetzen, das keine 
zuverlässige Entität mehr darstellt, das nach dem Tod des Autors nur noch prozessual verstanden 
werden kann, sich ständig entzieht, möglicherweise gar nicht vorhanden ist? Gerade aufgrund 
dieser Problematik müssten aber neue Formen der künstlerischen Auseinandersetzung mit dem 
»Selbst« auf breites Interesse stoßen. Weiter berührt die Frage nach der Funktionsweise der 
Dinge innerhalb der Gattung Selbstporträt auch Forschungsfelder, die sich mit »Subjekt«-
»Objekt«-Korrelationen beziehungsweise -Konstruktionen befassen. Im speziellen Fall des 
vorliegenden Textes habe ich dieses große Feld auf die folgenden Fragestellungen eingegrenzt: 
Welche kulturellen Praktiken im Umgang mit Dingen gelangen angesichts von »Selbstporträts in 
Dingen« zur Wirkung? Und: Inwiefern verhalten sich »Selbstporträts in Dingen« im Zuge ihrer 
Rezeption anders als traditionell-mimetische Selbstporträts mit Leibesreferentialität? 
Ich beginne mit einigen Überlegungen zur kulturellen Praxis im Umgang mit Dingen. Dies 
geschieht selbstverständlich mit der Einschränkung, dass die genannten Entwicklungen für den 
Umgang mit den »Selbstporträts in Dingen« relevant sind. Anschließend befasse ich mich mit den 
Implikationen des Begriffes »Selbstporträt«, beziehungsweise dem Konzept eines 
autoporträtistischen Paktes und den damit verknüpften Publikums-Erwartungen. Mit den 
Auswirkungen dieser Erwartungen angesichts der »Selbstporträts in Dingen» befasse ich mich 
schließlich im letzten Abschnitt dieses Texts.  
 
 
 
Abbildung 3: Michael Landy: Self-Portrait as Rubbish Bin, Installationsansicht, Frieze Art Fair, London, 2012, 
Bronzeguss, farbig gefasst, o.A., Thomas Dane Gallery, London, © Pete Woodhead 
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Abbildung 4: Kendell Geers: Self-Portrait, Original zerstört auf Flug TW800, Edition 5/12, 1995, zerbrochene 
Bierflasche, 9,5 x 7,5 x 6 cm, gordonschachatcollection, Johannesburg 
 
 
1 Dinge  
 
1.1 Dinge als Platzhalter im sozialen Raum  
 
In seiner Bild-Anthropologie sagt Hans Belting über das Wappenschild, es könne, wie die 
Porträttafel, als Medium des Körpers »in dem Sinne bezeichnet werden, dass [beide] an die Stelle 
des [menschlichen] Körpers getreten sind, dessen Präsenz sie zeitlich und räumlich erweitern.«5 
Sowohl Wappen als auch Porträt vermögen diese Eigenschaft aber nur zu entfalten, wenn sie 
einen Bildträger besetzen und damit »als Objekt selbst einen Körper, einen Funktionskörper für 
das Ritual der Repräsentation« besitzen.6 Auch Dinge die als Selbstporträts eingesetzt werden 
können mittels ihres Körpers Projektionsfläche werden. Während das Wappen als Bild aber seinen 
Träger, das Schild, vergessen machen kann, bleibt der Körper des Dings auch während seiner 
Verwendung als Funktionsträger stets präsent. Ein Beispiel für ein Ding das besonders häufig als 
repräsentativer Platzhalter gebraucht wurde ist der Thron. Der leere Thron, oder der leere Parade-
Stuhl, konnte in Abwesenheit eines menschlichen Machthabers an dessen Stelle eingesetzt 
werden. Es handelt sich dabei nicht um Einzelfälle. Jochen Sander weiß von zahlreichen Anlässen 
zu berichten, in denen diese Praxis Anwendung fand.7 Anlässlich der Krönung Josephs II. in 
Frankfurt im Jahr 1764 ließen sich etwa gleich fünf weltliche Kurfürsten und zwölf Reichsfürsten 
durch leere Sessel vertreten, wovon Goethe humorvoll berichtet.8 Goethe beschreibt die Szenerie  
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als unheimlich. Er sieht die leeren Sessel sozusagen durch die auf sie übertragene Rolle hindurch. 
Das Ding ist zwar Stellvertreter, gleichzeitig bleibt es Goethe aber als das Ding das es ist aktuell9. 
Sander schreibt, der leere Paradesessel habe im höfischen Zeremoniell als »abstraktes 
Herrschaftszeichen« gedient. 10  Damit spricht er genau das an, was Belting auch für das 
Wappenschild festhält: Im Unterschied zum Porträt verkörpere das Wappen nämlich nicht einen 
speziellen Menschen, sondern dessen soziale Rolle. 11  Nicht das Individuum ist folglich 
Gegenstand der Repräsentation durch den Thron, sondern die persona.12  
Auf den Thron kann also die transkörperliche soziale Rolle eines Machthabers übertragen werden. 
Auch auf das Ding, das als Selbstporträt benannt ist, wird eine soziale Rolle übertragen: diejenige 
eines Berichterstatters. Die sozialen Handlungsnetzwerke, in welche die jeweiligen Dinge 
eingebunden sind, spielen dabei eine wichtige Rolle. Wesentlich ist an dieser Stelle, dass in 
beiden Fällen nicht angenommen werden kann, dass es tatsächlich die Individualität eines 
Menschen ist, die auf das Ding übertragen wird; das (raumgreifende) Ding bleibt stets als es selbst 
präsent.  
 
1.2 Sprechende, handelnde Dinge 
 
Werbebilder und -slogans, Livestyle-Magazine und -Blogs, Onlineplattformen wie Pinterest, auf 
denen Bilder von Dingen wie in einem digitalen Familienfotoalbum gesammelt werden können – 
sie alle vermitteln, dass käufliche Dinge etwas über uns selbst aussagen; dass wir mit ihnen sogar 
ein »Image« kaufen können; dass sie uns im Idealfall sogar zu einem optimalen Leben, einem 
bestmöglichen »Ich« verhelfen. 13  Der Glaube an die Fähigkeit der Dinge, etwas über das 
Individuum, das sich mit ihnen umgibt aussagen zu können, geht zurück auf die zunehmende 
Differenzierung der Warenwelt im 19. Jahrhundert. 14  Ein früher Höhepunkt der 
Auseinandersetzung mit den Dingen respektive der Konsumkultur kann an der Jahrhundertwende 
innerhalb der russischen Avantgarde verzeichnet werden. 15  Den Dingen wird nun auch mit 
wachsendem Misstrauen begegnet: Um 1913 beschreibt der Futurist Wladimir Majakowski den 
Aufstand der Dinge: »In den Städten machen sich die seelenlosen Dinge zu unseren Herren und 
wollen uns vertilgen.«16 
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Abbildung 5: Camilla Catrambone: Grandpa Mario, Teil der Serie Family Portraits, Digitalfotografie, 
Dimensionen variabel, © Camilla Catrambone 
 
 
In neuerer Zeit zeugen Ding-Experimente wie die Bilderserie Family Portraits (2013, Abb. 5) der 
italienischen Fotografin Camilla Catrambone davon, dass der Glaube an die Fähigkeit der Dinge 
Informationen bezüglich eines Menschen zu vermitteln kulturell gefestigt ist: Auf Catrambones 
Fotografien sind Dinge aus dem persönlichen Besitz eines Menschen versammelt. Die Porträts 
sind jeweils unterschrieben mit dem Verwandtschaftsverhältnis von Urheberin und porträtierter 
Person, außerdem mit dem Vornamen letzterer. Rasch offenbart sich allerdings, dass diese 
Bildnisse eher Rollenbilder transportieren, als dass die Darstellung von Individualität im 
Vordergrund stünde.17 Die Müllsammlungen von ARMAN oder Pascal Rostain und Bruno Mouron 
scheinen genauere Informationen bezüglich eines spezifischen Menschen zu liefern (1961, Abb. 6; 
1990, Abb. 7).18 Das die Überreste des Konsums prominenter Personen bis in die Gegenwart auf 
großes Publikumsinteresse stoßen, resultiert mit Sicherheit nicht nur aus der vorausgesetzten 
Berührung dieser Dinge durch ihre einstigen Besitzerinnen und Besitzer: Bereits die Auswahl von 
Dingen wird in beiden Fällen einem autoporträtistischen Akt gleichgestellt. Auch hier gründet eine 
besondere Faszination der Werke auf der verbreiteten Vorstellung sprechender Dinge. 
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Abbildung 6: ARMAN: Poubelle de Jim Dine, 1961, Abfall in Plexiglaskasten, 51 x 30 x 20 cm, Museo di arte 
Moderna e Contemporanea di Trento e Rovereto (MART), Rovereto, Leihgabe der Sonnabend Collection 
 
 
 
 
Abbildung 7: Pascal Rostain und Bruno Mouron: Madonna 2, 1990, Tintendruck, 
120 × 180 cm, © Agence Sphinx 
 
 
Proportional zur ansteigenden Zahl der Konsumdinge beziehungsweise der ihnen 
zugeschriebenen Fähigkeiten steigt auch die geisteswissenschaftliche Aufmerksamkeit an der sich 
verändernden Dingkultur. Das gilt auch für die jüngeren Geisteswissenschaften: Friedrich Balke  
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verweist unter anderem auf Henning Schmidgen, der in den 1990ern von einer 
»objektwissenschaftlichen Kehre« spricht.19 Diese gehe zurück auf Jean Baudrillards System der 
Objekte und auf Günter Anders Vorstellung einer »Inversion der Lebenswelt [durch die Dinge], in 
der die Objekte zu den eigentlichen Subjekten geworden sind«. 20  Zu den wesentlichsten 
Errungenschaften jüngerer Zeit zählt für mich in diesem Zusammenhang Bruno Latours Akteur-
Netzwerk-Theorie (ANT).21  Latour postuliert, dass Menschen und Dinge22  als unterschiedliche, 
aber gleichrangige Akteure materiell-semiotische Netzwerke bilden. Mit der ANT hat Latour eine 
sozialwissenschaftliche Methode entwickelt, in der Dingen das Potenzial zu agieren zugestanden 
wird. Dabei geht es nicht darum, die Dinge zu anthropomorphisieren. Vielmehr werden ihnen ihre 
spezifischen Möglichkeiten zuerkannt. Dadurch wird der lange verdrängte Verdacht gefestigt, dass 
die Dinge eine Art Eigenleben besitzen. 23  Dualistische Paradigmen der Moderne wie die 
Dichotomie von belebtem, aktiven Subjekt und unbelebtem, passiven Objekt, werden durch die 
ANT zugunsten einer Loslösung von anthropozentrischen Denkkonzepten kritisch neu befragt.  
Das als Selbstporträt eingesetzte Alltagsding kann demzufolge als Akteur innerhalb eines 
Handlungsnetzwerks verstanden werden, dessen weitere Hauptaktanten Urheberin 
beziehungsweise Urheber und Publikum sind. Das Ding übernimmt dabei die soziale Rolle eines 
Berichterstatters. Als spezifischer Akteur kann das Alltagsding aber nicht von seinen speziellen 
Eigenschaften und seiner Geschichte gelöst werden. Das Ding bleibt in seiner Spezifität stets 
präsent, woran der Umstand, dass jedes Ding Raum besetzt, wesentlichen Anteil hat. Auch wenn 
dem Ding attestiert wird über einen Menschen berichten zu können, so kann es doch niemals mit 
einem Menschen in eins gesetzt werden. 
 
1.3 Dinge im Kunstkontext 
 
Im Kontext der bildenden Kunst erfährt das Alltagsding eine neue Form der Aufmerksamkeit. 
Möglicherweise rücken formale und ästhetische Qualitäten zumindest temporär ins Zentrum des 
Interesses. Dass ein Alltagsding aber erst im Kontext Kunstbetrieb als ästhetischer Gegenstand 
reflektiert werden kann, ist ein Fehlschluss; der ästhetische Wert seines Designs kann auch 
bewusst wahrgenommen werden, während es noch seiner Gebrauchsfunktion gemäß verwendet 
wird.24 Im Kontext Kunst setzt allerdings eine Neubewertung seiner formalen Eigenschaften ein; 
bei »Selbstporträts in Dingen« findet in dieser Hinsicht häufig eine Anthropomorphisierung der 
Form statt. Auch Marcel Duchamps Ready-Mades waren und sind davor nicht gefeit: Zahlreiche 
Interpretationen von Ready-Mades gründen auf deren Vermenschlichung, insbesondere auf ihrer 
Sexualisierung.25 Die Dinge können im Kontext Kunst leicht zu Fetischen werden.26 Bereits ihr 
Material kann durch erzwungene Distanz des Publikums zum Kunstwerk Begehren auslösen, das  
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unbefriedigt bleibt und gerade deshalb umso stärker gedeiht: Angesichts eines Kunstwerks möchte 
das Publikum es möglicherweise berühren »und das visuell Erfaßte durch seinen haptischen Sinn 
verifizieren; ist dies nicht möglich, so greift [der einzelne Mensch] auf seine Erfahrung zurück. Die 
optisch erfahrbare Welt wird mit der ›ertasteten‹ subjektiven Erfahrung verknüpft.«27 Einerseits 
sind hier also subjektive Erinnerungen wesentlich, andererseits sind dem Material bestimmte 
Möglichkeiten und Grenzen immanent. Das Material besitzt außerdem eine vom Kunstwerk 
autonome spezifische Geschichte; sowohl in Hinblick auf seine Gebrauchsfunktion, als auch in 
semantischer Hinsicht.28 Ähnliches lässt sich für die Alltagsdinge festhalten, die zu Kunstwerken 
werden: Sie sind nun zwar Kunstwerk, mit allen damit verbundenen Implikationen, sie sind aber 
auch nicht völlig aus ihrem Vorleben gelöst. Lüdeking schreibt: »Sogar bei Fundstücken, bei denen 
betont wird, dass sie nur sich selbst und nichts weiter zum Ausdruck bringen sollten, gelingt es 
nicht sie nicht als Kunstwerk und damit als Zeichen zu betrachten.«29 ›Gleichzeitig‹ sind die Dinge 
aber immer noch durch Erfahrungen bzw. Erinnerungen des Publikums mit ihren einstigen 
Handlungsnetzwerken verknüpft. Das Ding kann also als Kunstwerk zwar nicht mehr seiner 
ursprünglichen Gebrauchsfunktion gemäß verwendet werden, es ist nicht mehr im 
Heidegger`schen Sinne zuhanden. Dennoch kann das Alltagsding auch im Kontext Kunst nie zu 
einem Barthes`schen leeren Zeichen und damit völlig frei mit beliebigen Inhalten verknüpft 
werden. 30  Denn es ist bereits vielfach semantisch besetzt. 31  Zusätzlich bleiben ihm seine 
Möglichkeiten, seine eigene Geschichte eingeschrieben.32 
Durch ihre Rekontextualisierung werden die Alltagsdinge aber auch Teil eines spezifischen 
»Systems der Verständigung ›über‹ diese Welt«, des Kunst-Systems.33 Dieses System bewirkt 
unter anderem Neukategorisierungen der Dinge. In der Folge können die Alltagsdinge mit anderen 
Kunstwerken innerhalb dieser Kategorien in Beziehung gesetzt werden; etwa mit anderen Werken 
derselben Gattung oder mit anderen Arbeiten innerhalb desselben Œuvre. Als Kunstwerk, dass 
einem bestimmten Individuum zugeschrieben wird, können sie aber auch im Kontext der Biografie 
des jeweiligen Menschen verhandelt werden. Das Ding ist nun – wie jedes Kunstwerk – 
Katalysator der Interpretation, 34  denn der ästhetische Gegenstand Kunst antizipiert per se 
Vieldeutigkeit. 35  Besaß das Ding bereits außerhalb des Kunstkontexts semantischen und 
ästhetischen Wert, war es bereits zuvor in verschiedene Handlungsnetzwerke eingebunden, 
werden die Beziehungsgefüge nun vollkommen unüberschaubar. Spätestens im Kunstwerk wird 
das Ding zum epistemologischen Ding, zum objet ambigu. 36  Da es an einer kaum zu 
überblickenden Zahl an Handlungsnetzwerken Anteil hat, wirft es immer neue Fragen auf, kann 
aber niemals vollständig erfasst werden. Seine Interpretation verläuft mehr rhizomatisch, als linear; 
sie ufert aus, springt an den Ausgangspunkt zurück und gelangt niemals zu einem klaren 
Abschluss. 
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2 Selbstporträts  
 
2.1 Der Leib als Sprecher: Porträtähnlichkeit  
 
1885 verwendet Jacob Burckhardt die begriffliche Variable Porträtähnlichkeit um festzustellen, ab 
welchem kunsthistorischen Zeitpunkt überhaupt von Porträts die Rede sein könne.37 Burckhardt 
spricht von Porträtähnlichkeit, wenn ein Kunstwerk es vermag, eindeutig auf den spezifischen Leib 
eines bestimmten einzelnen Menschen zu verweisen.38 Eine Auseinandersetzung mit der eigenen 
Individualität, beziehungsweise dem »Selbst«, kann nach Burckhardt nur über die mimetische 
Darstellung des einzigartigen Leibes erfolgen. Weil innerhalb vorneuzeitlicher Kunstwerke aber 
keine Porträtähnlichkeit vorhanden sei, so schlussfolgert Burckhardt, seien erst im 15. Jahrhundert 
Vorstellungen eines »Selbst« jenseits sozialer Rollen entwickelt worden. Auf die »Selbstporträts in 
Dingen« ist das Burkhardt`sche Konzept von Porträtähnlichkeit kaum anwendbar. Die Erwartung 
angesichts eines Selbstporträts eine mimetische Darstellung individueller Physiognomie 
vorzufinden, hält sich allerdings hartnäckig;39 vermutlich ist genau diese scheinbare Voraussetzung 
der Gattungszugehörigkeit dafür verantwortlich, dass »Selbstporträts in Dingen« so wenig 
Beachtung geschenkt wird. Denn für die Entwicklung eines europäischen Selbstporträt-Kanons im 
20. Jahrhundert war Burckhardts Konzept von großer Bedeutung. Da sich die Bilder des Kanons 
palimpsestartig in uns ablagern, 40  bilden sie den geistigen Katalog an dem jedes neue 
Selbstporträt während seiner Rezeption gemessen wird. Otto Gerhard Oexle und Bruno 
Reudenbach haben Burckhardts Zugang und die darauf basierenden Schlussfolgerungen heftig 
kritisiert.41 Reudenbach stellte 1996 die Frage, »ob es nicht Ausdrucksformen von Individualität 
geben muß, die andere sind als die von Porträtähnlichkeit«.42 Fast zeitgleich stellt Gottfried Boehm 
mit Blick auf die gestische Malerei zur Diskussion, ob »nicht abstrakte Selbstbildnisse denkbar 
[seien], die darauf verzichten, die Außenseite der Person zu reportieren und die dennoch 
authentischer Ausdruck eines bestimmten Menschen sind«. 43  Hier muss allerdings beachtet 
werden, dass auch die gestische Malerei einen unmittelbaren Bezug zum individuellen Leib 
aufweist, da sie – meines Erachtens noch deutlicher als jede andere Form der Malerei – als 
dessen Spur verstanden werden kann. Auch dieser Zugang entspricht folglich einer Vorstellung 
von (Selbst-)Bildnissen, wonach deren »Focus in der Charakteristik der Physiognomie, des 
Körperhabitus und der Gebärde« liegt.44  
Wie beharrlich sich die Vorstellung hält, ein Selbstporträt müsse zwar nicht zwingend mimetisch, 
aber doch unbedingt auf den individuellen Leib bezogen sein, zeigt auch die Werkauswahl in Self-
portrait. A cultural history von James Hall, das letztes Jahr erschienen ist. 45  Das Bedürfnis 
angesichts eines Selbstporträts Leibesreferentialität vorzufinden, basiert auf der Vorstellung, ein  
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»Abbild« des Körpers ermögliche Rückschlüsse auf die »innere Befindlichkeit« eines Menschen.46 
Hall muss zugutegehalten werden, dass er versucht, den Selbstporträt-Begriff von der Erwartung 
mimetischer Porträtähnlichkeit zu lösen. Dennoch ist auch für ihn der unmittelbare Bezug zum 
einzigartigen menschlichen Leib absolutes Kriterium, um ein Werk in seine Sammlung von 
Selbstporträts aufzunehmen. »Selbstporträts in Dingen« weisen allerdings keinen solchen direkten 
Bezug zum Leib auf. Doch was ist es, das sie dennoch als Selbstporträts verhandelbar macht? 
 
2.2 Große Erwartungen: Der autoporträtistische Pakt 
 
Mitte der 70er-Jahre entwickelte der Sprachwissenschaftler Philippe Lejeune das Konzept eines 
autobiografischen Paktes.47 Ingrid Hölzl und Alma-Elisa Kittner haben Lejeunes Ausführungen für 
die Kunstwissenschaften adaptiert, wobei Hölzl explizit von einem autoporträtistischen Pakt 
spricht.48 Auslöser des autoporträtistischen Paktes können Darstellungskonventionen der Gattung 
Selbstporträt sein, die das Publikum 49  aufgrund seiner Kenntnis des Kanons als gefestigt 
betrachtet. Durch das Motiv kann etwa eine fiktive Blickbeziehung hergestellt werden, indem die 
Urheberin oder der Urheber scheinbar direkt aus dem Bild auf das Publikum und in dessen Augen 
blickt. Neben solchen Darstellungskonventionen kann aber auch schlichtweg der Akt der 
Benennung eines Kunstwerks als Selbstporträt den autoporträtistischen Pakt schließen. 50  Es 
verhält sich folglich so, wie Jaques Derrida in seinen Aufzeichnungen eines Blinden festhält: 
»Wenn das, was man Selbstportrait nennt, von der Tatsache abhängt, dass man es Selbstportrait 
nennt, so müsste ein Akt der Namensgebung mir zu Recht erlauben, etwas Beliebiges ein 
Selbstportrait zu nennen, nicht bloß eine beliebige Zeichnung (ob Portrait oder nicht), sondern 
alles, was mir zustößt und durch das ich affiziert werden oder mich affizieren lassen kann.«51 
Kritik an Lejeune, für den die exakte Definition der Gattung im Vordergrund steht, übt Paul de Man: 
Autobiographie sei weder ein Genre noch ein Modus, sondern eine bestimmte Art von 
Textverständnis, die auf jeden, aber auch auf keinen Text angewandt werden könne. 52  Der 
autoporträtistische Pakt, wie ich ihn verstehe, resultiert, wie de Man vorschlägt, in eine bestimmte 
Lesart des Werks. Ich stimme aber mit Lejeune in der Hinsicht überein, dass diese Lesart durch 
bestimmte Signale erzeugt wird.53 Die Bezeichnung »Selbstporträt« ruft bestimmte Erwartungen an 
das Kunstwerk hervor und ist somit Bestandteil des jeweiligen Kunstwerkes. Die mit dem Begriff 
»Selbstporträt« verknüpften Erwartungen betreffen die Authentizität des Werks, die Identität von 
dargestelltem und kunstschaffendem Individuum und die Möglichkeit einer Erkenntnis bezüglich 
dieser Person; in anderen Worten: (A) Die Urheberschaft für das Selbstporträt läge bei der sich-
selbst-porträtierenden Person.54 (B) Es bestehe in irgendeiner Weise Ähnlichkeit zwischen dem 
Selbstporträt und Urheberin bzw. Urheber – dem Modell55. Das Selbstporträt gäbe das Selbst-Bild  
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eines Menschen wieder. 56  (C) Das Publikum könne angesichts des Werkes den Blick der 
Künstlerin oder des Künstlers auf das eigene Selbst nachvollziehen.57 
 
Auch »Selbstporträts in Dingen« werden schlichtweg mit diesen Erwartungen besetzt, weil sie als 
Selbstporträts benannt wurden und damit den autoporträtistischen Pakt auslösen. Allerdings – und 
das ist das Spezielle an »Selbstporträts in Dingen« – werden diese Erwartungen im Zuge ihrer 
Rezeption immer wieder radikal in Frage gestellt: 
 
3 Angesichts von Selbstporträts in Dingen  
 
(A) Der autoporträtistische Pakt bedingt die Erwartung, die Urheberschaft für das Werk müsse 
eindeutig bestimmbar sein; und zwar müsse das Selbstporträt von der porträtierten Person selbst 
geschaffen sein. Wie beschrieben, wird das Alltagsding im Publikum allerdings Erinnerungen an 
sein Vorleben jenseits des Kunstkontexts aufrufen. Durch das reine Vorhandensein des Dings 
entsteht ein Bewusstsein dafür, dass die formale und materielle Beschaffenheit des Dings ebenso 
wenig wie sein semantischer Wert im Alltag nicht allein von der Künstlerin oder dem Künstler 
abhängig ist.58 Der künstlerische Akt besteht in der Auswahl, eventuell dem Neuarrangement der 
Dinge und in ihrer Benennung als Selbstporträt; darin, die soziale Rolle des Berichterstatters über 
das eigene »Selbst« auf ein spezifisches Ding zu übertragen.  
Die Erwartung von ›Eigenhändigkeit‹ ist durch den vorhandenen künstlerischen Akt einerseits 
erfüllt, wodurch der autoporträtistische Pakt bestätigt wird. Andererseits kann aber nicht geleugnet 
werden, dass dieses Kunstwerk nicht ausschließlich von der Handlungsmacht ›eines‹ Individuums 
abhängig ist. Hinzu kommt, dass ein Ding in seiner Spezifität auch im Kontext immer eine gewisse 
Autonomie beibehält. Nun kann der Einwand geäußert werden, dass diese Feststellung genauso 
auf jedes Material zutrifft. Die besondere Leistung von »Selbstporträts in Dingen« besteht aber 
darin, dass sie die konstitutiven »Anderen« 59  besonders deutlich offenbaren: Die mit dem 
autoporträtistischen Pakt verknüpften Erwartungen evozieren unbedingt, das ein Selbstporträt auf 
sein Modell zurückgeführt werden kann. Nur so kann das Selbstporträt als authentische Aussage 
einer Person über sich selbst wahrgenommen werden. Durch die »Selbstporträts in Dingen« teilen 
sich nun aber offensichtlich unterschiedliche Akteure mit. Das ruft Irritation hervor, weil dadurch die 
Authentizität der Selbst-Offenbarung in Frage gestellt werden muss. 
(B) Mit dem autoporträtistischen Pakt geht die Erwartung einher, das Selbstporträt zeige in 
irgendeiner Weise Ähnlichkeit zu derjenigen Person, die das Werk ihr Selbstporträt genannt hat. 
Weil die Vorstellung, ein Selbstporträt müsse in irgendeiner Form den individuellen Leib eines 
Menschen wiedergeben, immer noch weit verbreitet ist, wird das Publikum eventuell zuerst 
versuchen, eine Ähnlichkeitsbeziehung zwischen dem Selbstporträt und der Physiognomie des  
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Modells herzustellen. »Selbstporträts in Dingen« können beabsichtigt auf den menschlichen 
Körper Bezug nehmen, etwa indem ihre Einzelteile so angeordnet wurden, dass sie an die Kontur 
eines Leibes erinnern, wie beispielsweise bei den Selbstporträts des Künstlers Tony Cragg (1970, 
Abb. 8). Von Porträtähnlichkeit im Sinne Burckhardts kann hier allerdings kaum gesprochen 
werden. 
 
 
Abbildung 8: Tony Cragg: Selbstbildnis mit 6 Haushaltsgeräten, 1970, Plastikfragmente, elektrische 
Zahnbürste, Bügeleisen, Quirl, Rasierapparat, Fön, elektrisches Messer, Sammelsteckdose, 221 x 173 cm, 
Sammlung Klüser, München 
 
 
Am Beispiel von Kendell Geers Self-Portrait wird deutlich, dass es auch »Selbstporträts in Dingen« 
gibt, die ohne jede direkte bildliche Form von Leibesreferentialität auskommen (Abb. 4). In einem 
solchen Fall muss die Ähnlichkeit durch die Interpretationsleistung des Publikums, durch 
Abstraktion und Anthropomorphisierung, hergestellt werden. Die Heineken-Flasche eignet sich 
dazu gar nicht so schlecht: Die Größenverhältnisse zwischen Kopf und Bauch der Flasche können 
jenen zwischen Kopf und Rumpf des Menschen gedanklich gegenübergestellt werden. Die 
Bezeichnungen der verschiedenen Teile der Flasche, beispielsweise als »Bauch« oder »Hals«, 
regen einen solchen Vergleich an. Ähnlich verhält es sich mit Oberflächeneigenschaften. Die 
Abstraktionsleistung besteht hier darin, dass vorübergehend Eigenschaften ausgeblendet werden  
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können, während andere ins Zentrum der Aufmerksamkeit gerückt werden. Dabei kann eventuell 
sogar das glatte Glas der Flasche als ähnlich glatter Haut interpretiert werden, wobei verdrängt 
wird, dass es sich tatsächlich um zwei völlig unterschiedliche haptische Eindrücke handelt.60 
Andere Materialien, etwa Wachs oder Latex, evozieren eine wesentlich stärkere Ähnlichkeit zur 
Oberflächenbeschaffenheit des Leibes. Auch hier basiert die Konstruktion von Ähnlichkeit aber auf 
der Fähigkeit, wesentliche Unterschiede zwischen Leib und Ding auszublenden. Unterstützt wird 
die Negation der Unähnlichkeit durch den Umstand, dass die Dinge im Kunstkontext meist nicht 
berührt werden dürfen; die geistige Gegenüberstellung der Oberflächen muss sich daher wie 
beschrieben auf Erinnerungen stützen.61 
Passender als Burckhadts Porträtähnlichkeit ist ein Konzept von Ähnlichkeit, wie es Charles Peirce 
vorschlägt: Ähnlichkeit beziehe sich immer auf ausgewählte abstrahierte Eigenschaften. 62  So 
gesehen sind sich Ding und Mensch zumindest in einer Eigenschaft absolut ähnlich, denn beide 
besitzen einen räumlich erfahrbaren Körper. Wie oben erwähnt, gründet darauf auch die 
Möglichkeit, eine soziale Rolle auf ein Ding zu übertragen und folglich auch der Umstand, dass ein 
Ding im Selbstporträt als Sprecher akzeptiert werden kann. Eben diese starke Präsenz des Dings 
ist es aber, die eine scheinbare Verwandtschaft zwischen Leib und Ding-Körper immer aufs Neue 
als Konstruktion offenbar werden lässt. 
Es kann nun der Versuch unternommen werden, Ähnlichkeitsbeziehungen im Peirce`schen Sinne 
über die Inhalte herzustellen die das Ding als Sprecher vermittelt. Problematisch ist hierbei, dass 
für die »Selbstporträts in Dingen« gilt was für die Alltagsdinge im Kunstkontext festgehalten wurde: 
Auch sie können als Kunstwerke unter anderem in materialikonographische, kunsthistorische oder 
biografische Bedeutungszusammenhänge eingegliedert werden. Zeitgleich aber wird im Zuge ihrer 
Interpretation auch die Vorgeschichte des Dings außerhalb des Kunstkontexts wachgerufen; seine 
ehemaligen Handlungsnetzwerke bleiben dem Ding eingeschrieben.63 Diese Handlungsnetzwerke 
sind aber nicht eindeutig festzumachen. Beispielsweise wird unklar bleiben, ob allgemein bekannte 
Gebrauchsfunktionen des Alltagsdings gemeint sind, oder ob es sich um 
Gebrauchszusammenhänge handelt, die sich nur dem Menschen vollkommen erschließen, der 
das Ding als Selbstporträt benannt. Weil undurchschaubar bleibt, auf Grundlage ›welcher‹ 
Botschaften des Dings die Ähnlichkeit zum Modell überhaupt konstruiert werden soll, kann die 
Interpretation niemals zu einem vollständig befriedigenden Endpunkt gelangen. Das »Selbstporträt 
in Dingen« verleugnet seine Vieldeutigkeit als objet ambigu nicht. Aus einem objet ambigu lässt 
sich aber keine stringente Narration entwickeln. Daher vermitteln die »Selbstporträts in Dingen« 
ein Konzept des »Selbst« als unüberschaubare Verästelung von Handlungs- und 
Bedeutungsnetzwerken.64  
(C) Der autoporträtistische Pakt kann das Publikum glauben machen, es könne durch das 
Selbstporträt gewissermaßen die Position des sich-selbst-porträtierenden Menschen vor dem 
Spiegel einnehmen, also den Blick der Künstlerin bzw. des Künstlers auf sich selbst  
Open Peer Reviewed Journal, www.kunstgeschichte-ejournal.net 
 
 
nachvollziehen. Wie viele andere weist auch Derrida darauf hin, dass es gerade der Leib ist, der 
den Blick des Menschen auf seinen eigenen Körper unmöglich werden lässt.65 Der hinderliche Leib 
ist aus den »Selbstporträts in Dingen« meist ausgeschlossen. Im Gegensatz zum eigenen Leib 
kann ein Ding von allen Seiten betrachtet werden. Die Position von Modell und Publikum ist in 
dieser Hinsicht tatsächlich dieselbe. Das Ding wird aber immer auch subjektive Erinnerungen des 
Publikums aufrufen.66 Nicht nur das Ding wird hier von seinen menschlichen Mit-Akteuren animiert, 
auch das Ding animiert sein Gegenüber.67 Angesichts der »Selbstporträts in Dingen« erblickt das 
Publikum sich also – wie vor allen Autoporträts – immer auch selbst im Spiegel. Das wäre nur zu 
vermeiden, könnte das Publikum die eigene Erinnerung ausschalten. Der wesentliche Unterschied 
zwischen traditionell-mimetischen Selbstporträts und »Selbstporträts in Dingen« besteht hier darin, 
dass letztere keinen fiktiven Spiegelblick zulassen.68 Einerseits kann das Publikum sich in dem 
Sinne in eins mit dem Modell setzen, dass es die Position der Künstlerin oder des Künstlers 
gegenüber des Dings nachvollziehen kann; wie der kunstschaffende Mensch steht auch der 
rezipierende gegenüber dem Alltagsding. Dennoch kommt es niemals zu einer fiktiven 
Überschneidung der Blicke von Modell und Publikum, wie vor einem Selbstporträt, welches das 
Gesicht der porträtierten Person darstellt. »Selbstporträts in Dingen« besitzen dadurch wesentlich 
geringere Kraft, den Eindruck einer unmittelbaren Begegnung von Publikum und Modell zu 
erzeugen. Auch der Blick auf den Leib des Modells wird verweigert. Die Darstellung des Leibes ist 
aber, wie oben erwähnt, mit der Vorstellung verbunden, sie gebe den Blick auf die inneren 
Vorgänge, die »Seele«, des sich-selbst-porträtierenden Menschen frei.69 Selbstverständlich basiert 
diese Vorstellung, durch ein leibesreferentielles Selbstporträt das »Innen-Leben« eines Menschen 
schauen zu können, auf Illusion. Genau diese Illusion verweigern »Selbstporträts in Dingen« 
allerdings vehement. Zu offensichtlich fällt der Blick der Betrachterinnen und Betrachter auf ein 
Ding, nicht auf ein »Selbst-Bild« des menschlichen Modells.  
Für die kunstschaffende Person bedeutet der Einsatz eines Dings im Selbstporträt 
Handlungsmacht abzugeben. Die Sprecherrolle wird vom Modell auf das Ding übertragen. Für die 
Urheberin respektive den Urheber des Selbstporträts ist das Ding möglicherweise zwar mit 
subjektiven Bedeutungen besetzt; gleichzeitig ist die Vieldeutigkeit, die sich nach der endgültigen 
Transformation des Alltagsdings in ein objet ambigu offenbart, für das Modell ebenso wenig 
fassbar, wie für das Publikum. Das Selbst-Konzept, dass die »Selbstporträts in Dingen« im Zuge 
ihrer Interpretation vermitteln, entspricht einem sich ständig in Bewegung befindlichen Netzwerk 
unterschiedlicher Handlungs- und Bedeutungsfelder. Je nach dem aktuellen Fokus der Rezeption 
ordnen sich die Bedeutungshierarchien neu. Die mit dem autoporträtistischen Pakt verknüpften 
Erwartungen werden angesichts der »Selbstporträts in Dingen« niemals vollständig eingelöst. Im 
Gegenteil: Sie rufen im Publikum Irritation hervor, die zu immer neuen kritischen Fragen bezüglich 
des »Selbst« und seiner Darstellbarkeit führt. Damit stellt der Einsatz von »Selbstporträts in  
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Dingen« aber auch eine Selbstermächtigung dar. Das Modell befreit seinen Leib, zumindest in der 
Rezeptions-Situation, von seiner Rolle als Sprecher des »Selbst« und verweigert dem Publikum 
jede Illusion einer störungsfrei vermittelten Selbst-Offenbarung.  
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